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ZUR MUSIKALISCHEN DRAMATURGIE VON J.S. BACHS JOHANNES-PASSION* 
Seit Friedrich Smends bahnbrechender Arbeit1 wissen wir, daß J.S. Bach die Chöre der 
Johannes-Passion nach bestimmten Gesetzmäßigkeiten ordnete und sie mit den übrigen 
Sätzen zu größeren, in sich geschlossenen Komplexen verband. Bei genauer Betrachtung 
erweist sich zudem, daß Bach sowohl hinsichtlich der großformalen Disposition - d.h. 
der Abfolge der verschiedenen Satztypen Rezitativ, Arioso, Chor und Choral - als auch 
der Gestaltung der einzelnen Sätze (z.B. im Bereich der Satztechnik, der Stimmführu~g, 
der Harmonik) einer immanenten musikdramatischen Logik folgt. So schiebt er etwa in die 
traditionelle Folge Rezitativ-+ Arie dann ein Arioso.ein, wenn zuvor im Rezitativ die 
Wortausdeutung breiten Raum einnimmt, mithin das Secco um ariose Elemente bereichert 
und bis an die Grenze zum Accompagnato erweitert ist. 
Von entscheidender Bedeutung sind im übrigen die Worte Jesu, die einer seit Carl v. 
Winterfeld2 gültigen opinio communis zufolge sich nicht von den Rezitativen der übrigen 
Personen unterscheiden. Zwar ist richtig, daß Bach die Worte Jesu nicht durch das 
Mittel des Accompagnato gleichsam theologisch verklärt, gleichwohl heben sie sich durch 
eine stereotype Einbettung in die sie umgebenden Satztypen deutlich von den Worten des 
Evangelisten und der übrigen Soliloquenten ab: in 87 % der entsprechenden Fälle folgt 
auf die Worte Jesu ein Choral. Und auch die Abweichungen von diesem Schema lassen sich 
als Folge einer besonderen musikdramatischen Konstellation interpretieren, 
Der Vergleich mit der Matthäus-Passion zeigt, daß Bach die Möglichkeiten, die sich 
aus der Verwendung des Accompagnato für die Worte Jesu ergeben, konsequent nutzt, um 
die stereotype Folge Rezitativ - Choral aufzulockern: in fast 30 % der Fälle steht 
nach dem Accompagnato ein Arioso3• 
Uberprüft man jene Passionen zeitgenössischer Komponisten, die Bach mit Sicherheit 
gekannt und z.T. in Leipzig aufgeführt hat (die Händel zugeschriebene Johannes-Passion 
von 1704; Vertonungen des Brockes-Textes von Händel, Keiser, Mattheson und Telemann; 
Markus-Passion von Keiser)4 sowie die apokryphe Lukas-Passion, so ergibt sich, daß Bach 
den einzelnen Werken jeweils bestimmte Anregungen entnahm5, daß er aber in der Gestal-
tung der Worte Jesu und damit in der musikdramatischen Konzeption6 ganz eigene Wege 
ging. Denn entweder vertonten die anderen Komponisten die Worte Jesu in durchaus 
unspezifischer Weise7, indem sie Secco und Accompagnato ohne erkennbares System misch-
ten (beide Formen des Rezitativs zugleich aber auch für die Vertonung anderer Passagen 
nutzten) und Schriftworte gelegentlich sogar als Arien komponierten (so Händel, Keiser, 
* Eine längere Fassung dieses Aufsatzes wird im Bach-Jahrbuch erscheinen. 
311 
Mattheson und Telemann in ihren Brackes-Passionen, ebenso Händel (?) in der Johannes-
Passion). Oder aber sie charakterisierten Jesus konsequent durch die Verwendung des 
Accompagnato (Keiser, Markus-Passion), was für Bach aus bisher unbekannten Gründen im 
Falle der Johannes-Passion nicht in Frage kam. Die erstaunlichsten Ubereinstimmungen 
ergeben sich zwischen Bachs Johannes- und der apokryphen Lukas-Passion, in der auf 80 % 
der Rezitative mit Jesu Worten ein Choral folgt und die Abweichungen von dieser Norm 
offensichtlich ebenfalls dramaturgischen Erwägungen entspringen, 
Die Johannes-Passion beweist, daß die oft beobachtete Vorliebe Bachs für Choräle 
entweder in einer ihm eigenen musikdramatischen Konzeption wurzelt, oder aber, sollte 
ihm die Vorherrschaft des Chorals gleichsam von außen aufgedrängt worden sein, daß er 
daraus einen größtmöglichen musikalischen Nutzen zieht. Im übrigen könnte die apokryphe 
Lukas-Passion, deren musikalische Bedeutung insgesamt nicht eben hoch eingeschätzt 
wird, hinsichtlich der Hervorhebung von Jesu Worten Bach durchaus als Vorbild für seine 
Johannes-Passion gedient haben8• 
Ebenfalls aus dramaturgischen Gründen verwendet Bach in der Johannes-Passion ein 
musikalisches Element gleichsam in der Funktion eines "Leitmotives". Dieses weist am 
Beginn der Passion auf die kommenden Ereignisse hin und begleitet den Prozeß des 
Leidens und Sterbens. Ein Vergleich mit jenen Sätzen aus dem 1, Teil der Passion, die 
uns in einer Frühfassung überliefert sind, zeigt, daß Bach das Motiv erst nachträglich 
dort einfügte, wo es n~nmehr erstmals erklingt, und es auch in einigen nachfolgenden 
Stücken in seiner Wirkung verstärkte. Im übrigen dienen weitere, zumeist kleinere 
Korrekturen in der Endfassung ebenfalls der Steigerung musikdramatischer Wirkungen. 
Anmerkungen 
1) Friedrich Smend, Die Johannes-Passion von Bach, in: Bach-Studien, Kassel 1969, S. 
11-23. 
2) Carl v. ~Jinterfeld, Der evangelische Kirchengesang, Leipzig 1847 / Reprint Hildes-
heim 1966, Bd. III, S. 364. 
3) Das überlieferte Textbuch Picanders zu Bachs Markus-Passion (1732; abgedruckt in: 
Gustav Adolf Theill, Die Markuspassion von J.S. Bach, Steinfeld 1978, S. 73-91) läßt 
übrigens eine Disposition erkennen, die nahe bei jener der Johannes-Passion liegt. 
Es dürfte mithin wenig wahrscheinlich sein, daß Bach die Worte Jesu als Accompagnato 
vertonte bzw. vertonen wollte. 
4) Vgl, hierzu Andreas Glöckner, Johann Sebastian Bachs Aufführungen zeitgenössischer 
Passionsmusiken, in: BJ 1977, S. 75-113, besonders S. 107f. 
5) Vgl. hierzu u.a. Walter Serauky, Die "Johannes-Passion" von Joh. Seb. Bach und ihr 
Vorbild, in: BJ 1954, S. 29-39, sowie Henning Frederichs, Das Verhältnis von Text 
und Musik in den Brockespassionen Keisers, Händels, Telemanns und Matthesons, 
München-Salzburg 1975, S. 115, Anm, 1. Daß die Verwendung des Accompagnato für die 
Worte Jesu in Bachs Matthäus-Passion ihr Vorbild in der Markus-Passion von Reinhard 
l<eiser hat, merkte bereits Heinz Becker an (Art. "Keiser", in: MGG, Bd. 7, Sp. 799). 
6) Nach Frederichs (a.a.O., S. 167) ist keine "klug abwechselnde, mit l(ontrast und 
Steigerung arbeitende Disposition der Nummernabfolge festzustellen". Vielmehr sei 
die eher willkürliche "Zusammensetzung einzeln konzipierter Stücke zu einem Ganzen 
••• die normale Praxis" gewesen. 
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7) Vgl. Frederichs, a.a.O., S. 96. 
B) Zwar datiert Alfred Dürr (Chronologie, S. 52) die von Bach selbst angefertigte Par-
titur auf die Zeit um 1730 (also nach Entstehung der Johannes-Passion), doch han-
delt es sich mit hoher Wahrscheinlichkeit um die Abschrift eines bereits früher ent-
standenen Werkes, dessen Wurzeln Andreas Glöckner (a.a.O., S. 97) im thüringischen 
Raum vermutet. 
Klaus Häfner: 
VERSCHOLLENE QUELLEN DER BACHSCHEN MESSEN 
Unter anderem bedingt durch die unglücklichen Altersumstände seines Sohnes Wilhelm 
Friedemann, ist das Schaffen Johann Sebastian Bachs leider nur partiell auf uns gekom-
men. Während man die auf dem Gebiet der Orchester- und Kammermusik zu vermutenden Ver-
luste lediglich zu konstatieren vermag, gibt es bei der Vokalmusik immerhin konkrete 
Hinweise auf den verschollenen Werkbestand. Ich denke dabei weniger an diejenigen Kom-
positionen, deren einstige Existenz durch dokumentarische Belege zu unserer Kenntnis 
gelangte wie z.B. die lateinische Ode BWV Anh. 20, sondern an greifbarere Spuren, 
nämlich an: 
1. Die Choral-Sammlung, die C.Ph.E. Bach 1784-1787 veröffentlichte (CPEB). In ihr sind 
ohne Zweifel zahlreiche Sätze aus nicht mehr vorhandenen kirchlichen Vokalkompositionen 
Bachs enthalten. 
2. Textdrucke von geistlichen und weltlichen Vokalwerken, die Bach vertont oder doch 
möglicherweise vertont hat, deren Musik jedoch nicht vorliegt. Ihre Zahl ist nicht 
gering. 
3. Parodieverdächtige Sätze innerhalb des überlieferten Bachsehen Vokalschaffens, also 
Sätze, deren Originalcharakter zweifelhaft ist, ohne daß das wie etwa im Fall· des 
"Weihnachts-Oratoriums" BWV 248 anhand der bei vielen Sätzen erhaltenen Urbilder zu 
belegen wäre. 
Die zuletzt genannte Gruppe ist die interessanteste, weil in ihr - zumindest mögli-
cherweise - letzte Reste verlorener Werke den Untergang der Primärquellen überdauert 
haben. Es sind ganz verschiedenartige Indizien, die auf das Vorliegen von Parodie 
schließen lassen können. Dabei kann es sich um ganz äußerliche Dinge handeln, wie 
auffälligen Reinschrift-Charakter des betreffenden Stücks im Autograph, Unsicherheit 
bei der Disposition der musikalischen Mittel und damit verbundene Korrekturen, 
Schreib-, insonderheit Transpositionsfehler usw., oder um innere Gründe wie Inkongruenz 
von Text und Form, Unebenheiten in der Deklamation und andere Anzeichen, die die 
Vermutung aufkommen lasen, daß die betreffende Musik mit Hilfe des Parodieverfahrens in 
die uns überlieferte Gestalt gebracht wurde. 
In meiner noch unveröffentlichten Arbeit "Neue Beiträge zum Parodieverfahren bei 
Johann Sebastian Bach 111 versuchte ich, solche parodieverdächtigen Sätze mit Texten, die 
Bach vertont hat bzw. vertont haben könnte, deren Musik aber nicht erhalten ist, also 
die unter Punkt 2 und 3 genannten Spuren, miteinander in Verbindung zu bringen, um 
Anhaltspunkte für etwaige Zusammengehörigkeiten zu finden. Ein zugegebenermaßen gewag-
tes Unterfangen, zumal das Element, das Friedrich Smend bei ähnlichen Untersuchungen 
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